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Felix Pourtov (Leipzig)
Urheberrecht im russischen Notenverlagswesen des
20. Jahrhunderts als Zeichen der Epoche
Eine der wichtigsten Rechtsfragen beim Herausgeben eines musikalischen Werks betrifft
das Recht auf das musikalische Eigentum. Dieses beinhaltet das ausschließliche Recht auf
das Drucken eines musikalischen Werks und das Recht, es öffentlich aufzuführen. Das
Urheberrecht im russischen Notenverlagswesen hat eine lange Geschichte. Der Artikel
ist aktuellen rechtlichen Problemen gewidmet, die bis heute in der musikwissenschaft-
lichen Literatur keine Erläuterung fanden. Er stellt einen der ersten wissenschaftlichen
Versuche dar, das russische Urheberrecht des 20. Jahrhunderts zu betrachten. Im Bereich
des Autorenrechts sind drei Etappen zu nennen, und zwar von 1828 bis 1917,1 von 1917 bis
1993 und ab 1993.
Die erste Etappe begann 1828, als am 22. April das erste Gesetz zum Autorenrecht in
Kraft getreten ist, wobei das letzte 1911 verabschieden wurde. Laut der Rechtssatzung der
damaligen Zeit hat Russland auch die internationalen Konventionen über Literatur- und
Kunsteigentummit Frankreich (1861, 1912), Deutschland (1913), Belgien (1862, 1915) und Dä-
nemark (1915) unterzeichnet. Auf Grund der Gesetze wurde der Verleger nach dem Kauf
eines musikalischen Werks nicht nur zu Lebzeiten des Komponisten, sondern blieb auch
50 Jahre nach dessen Tod sein Eigentümer.
Nach der Oktoberrevolution, als die globalen Veränderungen in allen Gebieten und
auch im Notenverlagswesen stattgefunden hatten, begann die zweite Etappe. Da die Privat-
betriebe am 19. Dezember 1918 enteignet wurden, gab es tatsächlich keine entsprechenden
Gesetze zum Autorenrecht mehr. Der Staat und die extra dazu gegründeten Behörden
kontrollierten »fast alle Erscheinungsformen des musikalischen Lebens – von der Aufsicht
über die Aufführung der klassischenWerke bis zum Verbot der Verwendung des Charleston,
des Foxtrotts, des Tangos und der übrigen ›bourgeois-geilen‹ Musik auf den Tanzabenden«2.
Obwohl die UdSSR im Jahre 1973 die Genfer Konvention über das Autorenrecht ratifiziert
hatte, blieb der Staat nach wie vor ein Monopolist des intellektuellen Eigentums. Trotz-
dem wurde im gleichen Jahr das Einhalten der Rechtsnormen mit der Gründung der
Unionsschutzgesellschaft für Autorenrechte (VAAP) vorgetäuscht. Der heutige Nachfolger
dieses Amtes ist Russlands Autorengesellschaft.
1 Vgl. Felix E. Purtov, »Das Autorenrecht im Notenverlagswesen Rußlands vom Ende des 18. Jahrhun-
derts bis 1917«, in: Der Musikverlag und seine Komponisten im 21. Jahrhundert. Zum 100-jährigen Jubiläum
der Universal Edition, hrsg. von Otto Kolleritsch (= Studien zur Wertforschung 41), Wien und Graz 2002,
S. 64 –85.
2 Arlen V. Bljum, Sovetskaja cenzura v epohu totalitarnogo terrora, 1929–1953 (Die sowjetische Zensur
in der Epoche des totalitären Terrors, 1929–1953), St. Petersburg 2000, S. 243. Diese und alle folgenden
Übersetzungen aus dem Russischen vom Verfasser.
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Am 9. Juli 1993 trat in der Russischen Föderation ›Das Gesetz zum Autorenrecht und
zu den Nebenrechten‹ zum ersten Mal in Kraft. Dabei wurde die Frist auf das intellektuelle
Eigentum wieder festgesetzt: lebenslang für den Autor bzw. 50 Jahre nach seinem Tode für
die Nachfolger. Der Gesetzgeber erlaubte auf Grund des Autorenvertrags die Übergabe
der Werke an die Verlagshäuser für einen bestimmten Geldbetrag. Die Übergabe eines
Werkes war auch für einen konkreten Zeitraum, für ein Land oder eine Ländergruppe,
für Veranstaltungen bzw. Konzert- oder Theateraufführungen, für Radiosendungen usw.
möglich, wobei hier alle Hauptmittel der Werkverbreitung zu berücksichtigen sind (wie
Notenausgaben, Aufnahmen, Videos, Radioübertragungen, elektronische Fassungen usw.).
Seit dem Gesetz vom 9. Juli 1993 werden die Neuerscheinungen geschützt, Übertragungen
und neue Fassungen erlaubt. Die Werke, die keine juristischen Nachfolger haben, werden
als gesellschaftliches Eigentum betrachtet. Der Begriff ›Nachdruck‹ ist neu formuliert wor-
den. Dabei wurden Mittel für die Beschlagnahmungen der nicht autorisierten Nachdrucke
festgelegt. Im Jahre 2004 wurde das Gesetz ergänzt. Die Veränderungen umfassten beson-
ders zwei Paragraphen: das ›Internet-Recht‹ und den nachträglichen Schutz der Urheber-
rechte. Darüber hinaus wurde die Verlängerung der Eigentumsfrist auf 70 Jahre nach dem
Tode des Autors geplant. Diese historische Skizze sollte den Einfluss des Staates auf die
Tätigkeit der Druckereien und der Musikverlage auf diesem Gebiet zeigen. Im Folgenden
wird geschildert, wie das Autorenrecht heute tatsächlich funktioniert.
Auf demNotenmarkt in Russland sind zurzeit neben den Verlagen, die zuUdSSR-Zeiten
tätig waren wie Kompozitor (Komponist) in Moskau und in St. Petersburg oder Muzyka
(Musik) in Moskau, neue Unternehmen präsent: in St. Petersburg Lan’ (Damhirsch), So-
juz hudožnikov (Kunstmalerverband), Kifara (Kithara) und Severnyj olen’ (Nordischer
Hirsch), in Moskau DSCH, ferner Verlagshäuser in den anderen Großstädten. Überdies
gibt es mehrere Notendruckereien, die Noten mit speziellen Computerprogrammen, oder
mit Kopierern veröffentlichen. Die Folge davon ist eine schlechte Druckqualität.
Wenden wir uns nun den im 20. Jahrhundert üblichen Formen der Beziehungen zwi-
schen den Verlegern und den Komponisten zu, weil diese eines der wichtigsten Rechts-
probleme darstellen. Sie sind in der Praxis auf Grund eines juristischen Vertrags geregelt.
Beide Seiten haben ihn zu unterschreiben. Aber in jeder der hier vorgestellten Etappen,
löst man diese Verhältnisse unterschiedlich. Bis 1917 pflegte man die Beziehungen zwi-
schen den Komponisten und den Verlegern mit einem Vertrag über die Übertragung der
Rechte auf die musikalischen Werke zu regeln. Aber die Übertragung der Autoren- und
Verlagsrechte für ein musikalisches Werk geschah nicht nur mittels eines Vertrags, sondern
auch privat, z.B. in Briefen, auf offiziellen Vordrucken, auf Notenmanuskripten usw. Sie
unterschieden sich in der Frist und der territorialen Verbreitung und wurden manchmal
gegen Bezahlung oder sogar gratis hergegeben.
Im Zeitraum zwischen 1918 und 1993 kaufte der Staat (bzw. die staatlichen Verlags-
häuser) die Werke von den Komponisten für immer und wurde somit zum Monopolisten.
Den Autoren standen fortan keine Honorare für die Aufführungen und Aufzeichnungen
zu, das Recht darauf wurde ihnen entzogen. Der spottbillige Verkauf sowjetischer Musik
an die deutschen Verlagshäuser Hans Sikorski (Hamburg) und Edition Peters (Leipzig) ist
ein typischer Fall der Rechtsverletzung. Seit 1993 hat sich die Lage verbessert. Die recht-
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lichen Dokumente regeln wieder das Verhältnis zwischen beiden Seiten. Dabei spielen die
Kontakte zwischen den Verlagshäusern eine große Rolle. Der Verleger muss bei einem kon-
kretenWerk zurzeit über eine Lizenz entweder vom Komponisten oder vom Hauptverleger
verfügen. Er kann auch einen anderen Verlag und sein Eigentum kaufen. Letzteres war ein
typischer Vorgang im Zeitraum bis 1917.
Ein wichtiger Aspekt des Autorenrechts ist der Schutz der Rechte des Komponisten
oder des Verlags im Ausland. Hier galten in der Vergangenheit sowohl die speziellen Ver-
einbarungen mit konkreten Ländern als auch die allgemeinen Konventionen (z.B. Berner
Konvention 1886, Genfer Konvention 1973). Fehlen solche Vereinbarungen, ist es mög-
lich, die Aufführungsrechte zu verweigern. Wie der Komponist und Kapellmeister Lazare
Saminsky im Jahre 1915 aufgebracht berichtete, sei die Oper Der goldene Hahn von Nikolaj
Rimskij-Korsakov bei der Londoner Aufführung in ein Ballett verwandelt worden:
Der russische Komponist, der einen Vorschlag des englischen Theaters angenom-
men hatte, ein Theaterstück zu schaffen, kann nicht sicher darin sein, dass er z.B.
im Fall der Verfälschung oder der unflätigen Wiedergabe des Werks fähig ist, wei-
tere Aufführungen wenigstens zu verhindern.3
Einige Beispiele dafür sind im Briefwechsel zwischen dem russischen Musikverlagshaus
Bessel & Co. und dem weltberühmten Leipziger Unternehmen Breitkopf & Härtel zu
lesen.4 Am 12. (31.) Mai 1911 teilte die russische Firma an einen deutschen Kollegen mit:
Die Oper von Rimskij-Korsakov Pleskauerin (Pskovitaine) soll nächste Saison »Scala«
gegeben werden und der Vertreter der »Scala« – d’Ormeville hat sich schon an uns
gewandt. Wir ersuchen Sie freundlichst, uns mitteilen zu wollen, falls Sie, wenn
wir den Kontrakt durch Ihre werte Firma abschließen würden, die Möglichkeit hät-
ten die Oper in Italien zu schützen. Eine direkte Übergabe von Rimskij-Korsakov
an Ihre werte Firma haben wir liegen. Sollte das nicht der Fall sein, d.h. sollte
Deutschland keine Konvention mit Italien haben, so werden wir, solange Russland
der Bernkonvention nicht beigetreten ist, die Oper nicht geben lassen, denn wir
wünschen nicht, dass sich dasselbe wiederholt, was wir mit Boris Godounow schon
erlebt haben.5
Am 22. Dezember 1911 meldete Breitkopf & Härtel in einer ganz ähnlichen Angelegenheit
an den Bessel-Verlag:
Unser New Yorker Haus hat sich die Schutzfrage wegen Boris Godounoff, über die
wir schon früher korrespondiert haben, angelegen sein lassen. Leider ist das Resul-
tat, zu dem es jetzt gekommen ist, kein günstiges.6
3 Lazare Saminsky, »Ob ohrane prav russkih kompositorov v Anglii« (Vom Schutz der Rechte der
russischen Komponisten in England), in: Muzyka 213 (1915), S. 159.
4 Diese Korrespondenz (Sächsisches Staatsarchiv Leipzig, Verlag Breitkopf & Härtel, Nr. 2061–2066)
wird mit der freundlichen Genehmigung von Breitkopf & Härtel (Wiesbaden, Leipzig, Paris) zitiert.
5 Sächsisches Staatsarchiv Leipzig, Verlag Breitkopf & Härtel, Nr. 2061, Blatt 54.
6 Sächsisches Staatsarchiv Leipzig, Verlag Breitkopf & Härtel, Nr. 2061, Blatt 111.
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Nach einer Weile tauchte das Thema noch einmal in dieser Korrespondenz auf. Am
18. Juni 1913 schrieb der Verlagsleiter Hermann von Hase an das russische Verlagshaus:
Ich hatte bei meinem kürzlichen Besuche in Amerika mich wiederholt um die russi-
schen Copyright-Angelegenheiten gekümmert, erreichte aber weiter nichts, als
dass ich von der Russischen Botschaft den in Absicht beifolgenden Brief erhielt.
Die Sache scheint demnach auch jetzt noch nicht vorzurücken. Kürzlich las ich in
einer Zeitung, dass ein besonderer Urheberrechtsvertrag zwischen Russland und
Amerika in Vorbereitung sei. Wissen Sie etwas davon? Hat etwa meine Anregung in
Washington doch Erfolg gehabt und bewirkt, dass ein Vertrag zwischen den beiden
Staaten zu Stande kommt? Sie werden gewiss über die Angelegenheit unterrichtet
sein und würden mich sehr verbinden, wenn Sie mir Auskunft geben würden. Das
Copyright-Amt in Washington lehnt nach wie vor die Kompositionen russischer
Staatsangehörigkeiten zur Eintragung ab.7
In letzter Zeit wurden verschiedene Verträge mit ausländischen Firmen (ASCAP, GEMA)
geschlossen, die die Rechte zur Veröffentlichung und Aufführung der Werke kontrollieren.
Solche Beziehungen stellen die Verletzung der Urheberrechte weltweit ab. Fast immer waren
auf dem Notenmarkt Raubdrucke zu kaufen. Bei der Erforschung dieser Prozesse kann
man zwei bedeutende Gründe dafür finden. Der Eiserne Vorhang hemmte die regulären
Kontakte mit den westlichen Verlagshäusern im 20. Jahrhundert. Viel mehr aber spielten
die geschäftlichen Ursachen eine wichtige Rolle. Die Motive lagen auf der Hand. Da waren
einerseits der höhere Lizenzpreis auf ausländische Ausgaben und andererseits Profitgier.
Der berühmte russische Musikverleger Pëtr Jurgenson schrieb am 10. Oktober 1897 an
Balakirev über die möglichen gesetzwidrigen Nachdrucke im Hamburger Verlagshaus
Fritz Schuberth: »Wenn ich Ihre Romanzen nur für Rußland übernahm, so nur deshalb,
weil Schuberth in Hamburg sie gleichermaßen nachdruckt […] und er druckt ohne meine
und Ihre Zustimmung.«8
Ungefähr 1998 /99 wurde irgendwo in Russland ein Klavierauszug des Musicals Jesus
Christ Superstar von Andrew Lloyd Webber gedruckt. Dort fehlte überhaupt ein Impres-
sum. Auf dem Notenumschlag war nur der Titel auf Russisch zu sehen, die Notenseiten
wurden mit einer schlechten Druckqualität (eigentlich war es keine richtige Ausgabe, son-
dern eine Kopie von geringer Qualität) veröffentlicht, und alle Überschriften und der Text
in den Vokalnummern waren auf Englisch.
Im Jahr 2000 hat der renommierte St. Petersburger Musikverlag Kompozitor zwei Hefte
Iz repertuara Nikolaja Fignera (Aus dem Repertoire von Nikolaj Figner, herausgegeben
von L. Gergijeva) und Iz repertuara Medei Figner (Aus dem Repertoire von Medea Figner,
herausgegeben von L. Gergijeva) für Singstimme mit Klavierbegleitung veröffentlicht.
Einige Seiten sahen wegen ihrer schlechten Druckqualität und des fehlenden russischen
7 Sächsisches Staatsarchiv Leipzig, Verlag Breitkopf & Härtel, Nr. 2062, Blatt 48.
8 Millij Alexejevi1 Balakirev, Perepiska s notoizdatel’stvom P. Jurgensona (Briefwechsel mit dem Verlags-
haus von P. Jurgenson), Moskau 1958, S. 125.
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Textes, der eigentlich obligatorisch ist, so aus, als ob diese Fragmente einfach von den aus-
ländischen Noten (also den Ricordi-Ausgaben) kopiert worden seien.
Das Autorenrecht im Notenverlagswesen Russlands umfasst verschiedene Aspekte und
vielfältige Lösungsmethoden der unterschiedlichen Verlags- und Rechtsprobleme. Aber
alle dorthin führenden Prozesse fanden im Rahmen der existierenden Gesetzgebung oder
der politischen Situation statt. Im Großen und Ganzen blieben die Rechtsnormen immer
für ihre Zeit typisch und spiegelten die politische und gesellschaftliche Situation des
konkreten historischen Zeitraums in Russland wider. Aber ungeachtet objektiver Rechts-
schwierigkeiten beschritt die Entwicklung der Notenverlage und Musikalienhandlungen
einen Weg, der einerseits mit dem Geschmack und den Ansprüchen der Musikliebhaber
und andererseits mit dem Bedarf der unmittelbaren Benutzer der gedruckten Produktion
in Übereinstimmung gebracht wurde.
Clemens Risi (Berlin)
»Die andere Zeit«
Zur Zeiterfahrung und Performativität von Opernaufführungen
Alfred Kerr, der für seine spitze Zunge bekannte Theaterkritiker, soll von einer nicht näher
bekannten Aufführung berichtet haben: »Die Vorstellung begann um acht Uhr, als ich zwei
Stunden später auf die Uhr schaute, war es halb neun …«. Dieses berühmte Bonmot deutet
auf eines der grundlegenden Charakteristika bei der Beschäftigung mit Zeiterfahrung in
Musik und Theater hin, nämlich auf die Differenz von objektiver, der sogenannten chrono-
metrischen Zeit, und von subjektiver, also Erlebnis- oder »Auffassungszeit«, um mit Hans
Heinrich Eggebrecht zu sprechen.1 Was für die Wettervorhersage erst in jüngster Zeit er-
funden wurde – der Terminus »gefühlte Temperatur« –, erfreut sich bezogen auf die Zeit,
also die gefühlte Zeit, schon einer wesentlich längeren Historie.
Wenn in der Opernforschung über das Problem der Zeit verhandelt wird, so geht es in
der Regel nicht um die gefühlte Zeit, sondern entweder um die Unterscheidung von darge-
stellter und Darstellungszeit (in Anlehnung an die in der Erzählforschung unterschiedenen
Ebenen erzählte und Erzählzeit) oder um das Drei-Zeiten-Modell einer Inszenierung,
nach dem in einer Opernaufführung immer drei Zeitschichten gleichzeitig aktiv sind,
und zwar die Epoche der Handlung, die Epoche der Entstehung (also die Historizität des
Textes und der Musik) und der Zeitpunkt der Aufführung. Interessiert man sich jedoch ins-
1 Hans Heinrich Eggebrecht,Musik als Zeit, hrsg. von Albrecht von Massow, Matteo Nanni und Simon
Obert (= Taschenbücher zur Musikwissenschaft 143), Wilhelmshaven 2001, S. 13.
Risi: »Die andere Zeit«
